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INTRODUCCIÓ
Cal  començar  aclarint  que  el  titella  és  un  art  dramàtic  o 
paradramàtic de profundes arrels populars, i  que la seua història, 
per  tant,  forma  part  de  la  història  del  teatre.  Ara  bé,  allò  que 
anomenem titelles,  o  més àmpliament  teatre animat,  engloba tota 
una sèrie d’espectacles que tenen en comú la utilització de figures o 
ninots  manejats  per  l’home.  I  ací  entren  des  de  les  típiques 
marionetes fins a qualsevol artefacte dirigit per persones,  passant 
pels  nanos i  gegants,  la  ventrilòquia,  les ombres xineses,  etc.  Cal 
també advertir  que des del  seu naixement ha estat  considerat un 
gènere teatral menor, raó per la qual la majoria de les vegades no ha 
estat l’espectacle principal de les funcions dramàtiques, sinó que ha 
servit d’acompanyament d’altres gèneres en les funcions especials, 
en  els  espectacles  circenses,  en  les  varietats,  etc.  Igualment,  els 
titelles  han  sofert  una  evolució  al  llarg  del  temps  i,  segons  les 
circumstàncies  històriques,  s’han  muntat  en  diferents  llocs,  bé  a 
l’aire  lliure  o  bé  en  locals  tancats,  com  han  estat  les  corts 
cortesanes,  les  processons  laiques  o  religioses,  els  hostals,  els 
teatres  de fusta ambulants,  els  teatres  circ,  els  grans coliseus de 
pedra,  etc.  Per  tot  això  en  aquesta  publicació  anem  a  intentar 
reconstruir la incidència del titella, i del teatre animat en general, 
dins de la història del teatre a Alacant.
La majoria de les dades ací aportades formen part de la meua 
tesi doctoral, encara inèdita, que amb el títol  El teatre a la ciutat 
d’Alacant  (1691-1962) vaig  presentar  a  finals  de  1996  a  la 
Universitat  de  València.  L’amplitud  cronològica  del  treball  m’ha 
obligat a manejar diferents classes de materials, així com a concretar 
de  manera  distinta  l’enfocament  metodològic  i  a  flexibilitzar 
l’estructura de cada apartat segons la seua naturalesa i la informació 
al meu abast. Les principals fonts documentals consultades han estat 
el  magnífic  Arxiu  que  la  Família  Portes  ha  conservat  del  Teatre 
Principal (i de manera més incompleta d’altres sales alacantines) que 
ha llegat a la Biblioteca Gabriel Miró d’Alacant, i molts documents de 
l’Arxiu  Municipal  d’Alacant.  També  he  consultat  bastant  material 
d’hemeroteca  de  les  dues  biblioteques  citades  i  de  la  Biblioteca 
Pública  alacantina  de  la  Conselleria  d’Educació  i  Ciència  de  la 
Generalitat Valenciana. Les referències documentals i bibliogràfiques 
es troben en nota al final del capítol.  
I. EL TEATRE DE TRADICIÓ MEDIEVAL
1. El teatre profà: entremesos i fasts d’origen cortesà
El teatre profà medieval té el seu origen en els espectacles i 
diversions  que es  feien als  palaus  reials,  on es  cantaven cançons 
joglaresques,  s’escenificaven  pantomimes,  es  ballaven  danses,  es 
realitzaven jocs acrobàtics, s’exhibien artefactes i es combinava la 
música  i  les  arts  plàstiques  per  aconseguir  un  fasts  força 
espectaculars  dins  del  marc  parateatral  de la  festa  cortesana.  En 
algunes  ocasions  aquests  variats  entreteniments  tenien  una 
conformació més dramàtica i eren anomenats jocs, farses, momos o 
entremesos.
Es  tractava,  per  tant,  d’un  teatre  no  escrit,  basat 
fonamentalment en l’aparell  escenogràfic i  en l’expressió corporal, 
on  hi  estaven  presents  formes  dramàtiques  més  o  menys 
rudimentàries.  En  aquest  tipus  de  teatre,  la  paraula  era  un 
ingredient  més,  però  no  necessàriament  el  més  important.  Els 
joglars, la majoria dels quals eren analfaberts, reeixien en la mímica 
i  en  l’acrobàcia,  encara  que  també  eren  un  bons  recitadors  de 
poemes, gestes o diàlegs que aprenien de memòria. Així mateix, els 
primers titelles són portats a la Península Ibérica, des de França, 
pels  joglars  al  segle  XII.1 De  fet,  hi  ha  una  pràctica  teatral 
ininterrompuda  que  va  de  la  faula  atel·lana del  sud  d’Itàlia  a  la 
commedia dell’arte, i que passa pels joglars de l’Edat Mitjana. Les 
escoles de joglars valencians, com les de Xàtiva o Crevillent, foren 
força importants.
En les  festes  cortesanes  també es barrejaven tota una sèrie 
d’elements cavallerrescos d’antic arrel, com eren els torneigs, taules 
rodones i combats entre cavallers. Aquestes justes consistien en fer 
jocs d’armes o en tirar a terra taulats o castells de fusta, i contenien 
elements  de  veritables  representacions:  personatges  disfressats, 
muntatge  escenogràfic,  etc.2 Hi  ha  una  versió  en  miniatura 
d’aquestes  manifestacions  teatrals  mitjançant  titelles  dansants, 
anomenats  bavastels,  que es  barallen  entre  sí  simulant  torneigs  i 
escenes guerreres. Una evolució d’aquesta vessant del nostre teatre 
profà  foren  les  batalles  simulades  entre  dues  comparses, 
disfressades una de moros i l’altra de cristians. Aquests espectacles 
han rebut també el nom de farses, mascarades o moixigangues.
A  partir  del  segle  XV ens  trobem amb la  innovació  que  els 
entremesos eixien al carrer amb ocasió d’entrades a ciutats de reis o 
prínceps, coronacions, commemoracions de fets d’armes o d’altres 
celebracions reials. Els entremesos consistien en grups escultòrics 
al·legòrics muntats sobre tabernacles o carros, per tal de seguir la 
comitiva  pels  carrers  de  la  ciutat,  i  acompanyats  amb  música  i 
recitació de poemes. Signe de la popularitat que arribaren a atényer 
és  el  fet  que les  corporacions  municipals  o  els  gremis  se’n  feien 
càrrec  i  els  costejaven,  i  sovint  eren  aprofitats  també  per  a  la 
processó  del  Corpus.  Al  segle  XVI  els  testimoniatges  d’un  teatre 
profà cada cop més insistentment desenvolupat són ja abundants. 
Recordem que a l’antic Regne de València, a més de la cort virregnal 
hi  hagué  altres  petites  corts  locals  depenents  de  grans  famílies 
aristocràtiques  com  els  Borja,  els  Ducs  de  Gandía,  els  Ducs  de 
Sogorb,  els  Marquesos  de  Dénia  o  els  Comtes  d’Oliva.  En  canvi, 
sembla que l’aristocràcia alacantina, per la seua relativa feblesa, no 
va cultivar aquesta pràctica escènica cortesana.
Això no obstant, tenim documentat que durant les festes per la 
proclamació de Lluís I (15-1-1724), per renúncia del seu pare Felip V, 
els gremis tragueren originals carrosses i entremesos en forma de 
penyes  que  portaven  artefactes  mecànics  i  escultures  figurades 
d’animals,  però  també  pardals  vius  i  persones  fent  mímica  i 
moviments simples, alhora que una senzilla poesia recitada explicava 
el  que  volia  representar-se  dalt  de  la  carrossa.  Segons  Maltés  i 
López, que ens les descriu amb tot gènere de detalls, el gremi dels 
sastres portava un carro triomfal amb una penya on “abría la falda 
una boca, de donde salían dos fuentes cuando la cumbre respiraba  
llamas que ardían… y un ave fénix,  cuyo misterio  descifraba una 
redondilla…”; al final hi havia “…un peñasco alfombrado de árboles y 
esmeraldas  del  campo,  por  el  cual  se  veían  correr  conejos,  volar 
perdices  y  otras  aves  no  fingidas  sinó  verdaderas.” El  gremi  de 
ferrers  tragué  “…un  carro  vistosamente  adornado,  en  cuya  proa 
desplegaba las alas un águila, insignia del oficio, estrechando en sus 
garras una espada y una pistola. En medio se encendía una fragua a 
soplos de dos fuelles, donde caldeando el hierro, lo labraban sobre el  
yunte  tres  ministros  del  mismo  gremio  de  cuyos  martillos  los 
compasados golpes seguían los puntos de la música. En lo alto de la  
popa iba una granada que abriéndose con artificio, permitía libre el  
vuelo a diferentes pájaros que encerraba. Tiraban toda la máquina 
cuatro caballos, que gobernaban dos niños vestidos de volantes…”3 
El gremi dels cordoners també tragueren altra roca en forma de nau. 
També  sabem que  a  Alacant  hi  hagueren  fasts,  desfilades  i 
representacions  teatrals,  principalment  en  forma  de  combats  de 
Moros i Cristians, amb motiu d’esdeveniments bèl·lics i polítics des 
de finals del segle XVI fins la crisi  de l’Antic Règim. Les farses o 
simulacres  de  batalles  de  Moros  i  Cristians  complien  la  funció 
d’excitar  l’esperit  guerrer  del  poble,  al  mateix  temps  que 
l’identificaven  amb  la  política  (molt  sovint  bel·licista)  de  la 
monarquia. És al segle XVIII quan aquests espectacles assoleixen la 
plenitud: des del 1691 al 1789 l’Ajuntament alacantí n’organitzà una 
dotzena de vegades, pel cap baix, amb motiu d’esdeveniments reials, 
fets d’armes i d’altres commemoracions d’abast general o local. La 
particularitat  de  les  funcions  alacantines  consisteix  en  el 
desembarcament dels moros al port, les ambaixades que realitzen els 
dos bàndols (les primeres en festes d’aquesta mena) i les còmiques 
actituds del  Pápaz moro que divertien força al públic més popular. 
Cal recordar en aquest sentit que, actualment, en les festes de Moros 
i Cristians de Biar, trauen un ninot gegant vestit de moro, conegut 
com  la  Mahoma,  que  compleix  una  funció  semblant  a  la  del 
personatge alacantí.   
2. El teatre religiós: les roques, les danses i altres elements 
figuratius de la processó del Corpus
És sabut que a la civilització occidental el teatre té un origen 
religiós, i la mateixa procedència deuen tindre també els titelles: la 
pròpia paraula marioneta sembla procedir de Maria, la Mare de Déu. 
A poc a poc, les representacions dramàtiques religioses abandonaren 
el  temple i  es  posaren,  principalment,  a  recer de la  processó del 
Corpus, en la qual es combinaven elements religiosos amb d’altres 
de caràcter profà.
L’afany de donar a la festa del Corpus la màxima grandiositat 
va  motivar  que  foren  imitades  les  representacions  mimades  o 
dialogades  que  feien  la  delícia  de  la  cort.  El  caràcter  profà  dels 
entremesos palatins i cortesans fou canviat en la celebració religiosa 
per figuracions de tema bíblic, les quals, una vegada dotades de text 
dramàtic, donaren lloc als misteris. A Alacant tenim la representació 
ininterrompuda dels misteris d’Adam i Eva, dit també dels  Nostres 
Primers Pares,  i  d’El Sacrifici d’Isaac o Misteri d’Abraham des de 
finals del segle XVII, si més no, i durant els dos primers terços del 
XVIII.  Conjunturalment  també  es  representaren  altres  misteris  i 
actes  sacramentals  valencians:  La  venguda  del  Cristo  Redemptor 
nostre,  el  Misteri  dels  Sants  Pares  o  acte  sacramental  del  segon 
David,  i  l’Acte Sacramental de Maria.  Així  mateix,  també hi  havia 
funcions  d’autos sacramentals  castellans,  com  l’intitulat  Galán, 
discreto y Valiente.
La inspiració profana fou general en l’aspecte escenogràfic i 
conferí a la processó una fesomia prou semblant en totes les grans 
ciutats de l’orbe cristià. A ben segur que els entremesos i d’altres 
elements  figuratius,  en  eixir  al  carrer,  causaren  immediatament 
l’admiració  del  poble.  Cal  recordar  que  una  de  les  finalitats  del 
teatre  religiós  era  familiaritzar  la  multitud  amb  els  dogmes  de 
l’Esglèsia,  els quals s’havien de presentar als ulls del poble d’una 
manera objectiva i real. Tampoc no hem d’oblidar que l’estat cultural 
de la massa popular en aquells temps era força endarrerit i calien 
procediments colpidors per fer comprendre els temes religiosos. Per 
consegüent,  es  tractava  d’incorporar  un  element  plàstic  (els 
entremesos, les danses i altres figures) a un contingut didàctic (la 
Història sagrada)  per tal de reforçar les possibilitats d’assimilació 
d’aquest darrer. Es pretenia infiltrar en les consciències un contingut 
doctrinal, no per la via del raonament, sinó de l’adhesió efectiva, per 
la passió que arrossega la voluntat. 
Malgrat que els entremesos a l’aire lliure no podien tenir una 
tramoia tan complicada com els fets en llocs tancats, permetien, en 
canvi, una major amplitud escenogràfica. En un primer moment, els 
entremesos, que representaven personatges bíblics, anaven a peu, 
però, després foren complementats per carros triomfals on anaven 
estàtues  o  figures  mecàniques  de  fàcil  maneig,  acompanyats  per 
músics  que  entonaven  cançons  al·lusives.  De  fet,  actualment  en 
algunes  processons  de  la  Setmana  Santa  andalusa  segueixen 
desfilant  imatges  sagrades  mòbils.4 A  principis  del  segle  XV,  les 
figures estàtiques o mòbils dels entremesos havien donat pas a una 
inciplient dramatització amb actors, primerament a base de mim i 
després  amb diàlegs.   Finalment  els  carros  triomfals  (denominats 
també  galeres,  castells,  muntanyes o  roques)  es  convertiren  en 
l’espai privatiu de les escenificacions dels misteris, permetent fins i 
tot desplegar uns artificis decoratius bastant complexos.
L’ús de les roques va ser habitual en totes les processons del 
Corpus i es convertiren en una de les seues atraccions més notables. 
A  Alacant  els  primers  documents  que  parlen  d’aquests  artefactes 
corresponen  al  1692  (per  l’incendi  de  l’Arxiu  Municipal  l’any 
anterior) i es repeteixen durant tot el segle XVIII. Sobre les roques 
es plantaven les decoracions pròpiament dites: arbres, boscos, cases, 
el paradís, la boca de l’infern, etc. En un principi, la tracció de les 
roques era humana; posteriorment ho farien mules o cavalls conduïts 
per homes i acompanyats per xiquets vestits d’angelets. A Alacant, 
tots  els  anys  es  pagaven  un  nombre  indeterminat  d’homes  que 
tiraven dels  carros,  mentre  que els  angelets  acompanyants  solien 
ésser sis per cadascun dels misteris.5 
L’Ajuntament  pagava  les  roques,  però  també  n’hi  havien  que 
pertanyien  als  gremis  o  a  les  corporacions  religioses,  les  quals 
demanaven subvencions del fons públic per a la seua construcció o 
conservació.  Les  roques  eren  arrendades  per  l’Ajuntament  a  un 
arrendador particular que vetllava per llur bona conservació: aquest 
arrendador es comprometia a repintar-les, arreglar els desperfectes i 
conservar-les en bon estat.
Les danses també formaven part principal de la processó i de 
les  festes  organitzades  durant  tota  la  vuitada.  Eren  danses 
dramàtiques,  l’origen  de  les  quals  podem  relacionar-lo  amb 
festivitats de caràcter agrari i amb litúrgiques perdudes en el temps. 
A  l’igual  que  s’adoptaven  escenografies  i  melodies  d’origen  no 
religiós,  les  danses  del  Corpus  també  tenien  un  origen  urbà  i 
gremial.  Un  dels  balls  més  antics  eren  les  danses  de  Nanos  i 
Gegants. Al segle XIII sembla que ja n’hi havia, i tenim constància 
documental de la seua existència quan el 1439 el municpi alacantí 
cedeix  els  Nanos i  Gegants  a Oriola.6 Encara que indirecta,  és la 
primera notícia que tenim sobre la celebració del Corpus a Alacant. 
També isqueren al carrer els nanos i gegants el 12 de febrer de 1662 
amb motiu d’una processó en honor al Breu papal d’Alexandre VII 
sobre  el  misteri  de  la  Immaculada  Concepció,  i  durant  les 
celebracions pel  casament  del  rei  Felip V amb Lluïsa Gabriela de 
Savoia pel novembre de 1701.7  La guerra de Successió va suposar 
un trencament de la tradició del Corpus i passaren varis anys sense 
l’esplendor de l’època anterior. El 1715 va tornar a incorporar-se la 
dansa dels nanos i així va seguir els anys posteriors. L’any 1752, amb 
motiu de la consagració de l’Esglèsia de la Misericòrdia isqueren en 
processó també els  nanos i  gegants.  Sembla que aquestes danses 
perduraren,  amb més o  menys  irregularitat  durant  els  dos  terços 
primers del segle XVIII fins l’any de 1766 o com a màxim el 1780 
quan,  a  conseqüència  de  sengles  ordres  de  Carles  III,  deixaren 
d’aparéixer.8 Després d’una absència de moltes dècades, i gràcies al 
cronista de la ciutat Rafael Viravens, tornaren al carrer l’agost de 
1878 durant les festes de la Mare de Déu del Remei, si bé en aquesta 
ocasió  foren  llogades  a  l’Ajuntament  de  València.  L’any  següent 
l’Ajuntament  alacantí  costejà  la  construcció  de  quatre  gegants  i 
quatre nanos que s’exhibiren durant tot el final del XIX i principis del 
XX: així,  l’any 1883 foren prestades a l’Ajuntament d’Elx;  el dia 3 
d’agost  de 1886 tornen a eixir  en les festes estiuenques;  el  1909 
encara hi assistien a les festes els nanos i gegants acompanyats de la 
dolçaina i el tabalet. Avançada la segona dècada de l’actual segle va 
quedar reduïda a una parella de gegants que continuaren eixint a les 
festes principals de la ciutat durant un cert temps (com per exemple 
el 1921). Instanurada la festa de les Fogueres de Sant Joan, tornaren 
a desfilar aquests figurins pels carrers d’Alacant de manera irregular 
a partir del 1929, gràcies a diferents comissions foguereres.9   
Els gegants, d’origen castellà, són vuit figures distribuïdes en 
quatre parelles de gegant i geganta, de talla molt superior a la d’una 
persona (24 pams), construïdes de cartró amb un bastiment de fusta 
i canyes, sobre les quals anaven els vestits de sangala encarnada. Al 
segle XVIII anaven vestits al gust de l’època i sembla que la geganta 
arribà a establir la moda de les temporades següents. A les carotes 
de cartró pintat se’ls afegia una enorme cabellera de seda fina. Una 
de les parelles estava formada pel rei i la reina circumstància que 
portà  a  un  erudit  local  a  confondre-la  amb  un  entremés  que  ell 
anomenà Misterio del Rey y la Reina.10
   
Els nanos també són d’origen castellà, com el seu propi nom 
els delata. De fet, en les memòries del municipi alacantí apareixen 
sempre com dansa de enanos, sense l’afèresi que degué sofrir el mot 
posteriorment. Així figura als Estatuts de 1669 i a la memòria de les 
despeses  de  1692  i  dels  anys  posteriors:  “Item  provehiren  sien 
pagades a Gaspar Valero Pintor Cinquanta dos Liures per haver fet  
Ballar  los  Jagans  y  Enanos  en  les  vespres  y  dies  del  Corpus 
diumengie  infraoctavam  deste  any.”11 Esta  dansa  resultava  ben 
graciosa per les grotesques figures de cartró, però, pel que sembla, 
un tant immoral als ulls de les ments benpensants: “El Señor Pobil, 
Diputado  de  fiestas;  dixo:  que  para  el  mayor  Lucimiento  de  las  
funsiones del  Corpus le paresia bien que de los ocho enanos que 
salen  a  ellos,  se  suprimieran  seis  formando  en  su  Lugar,  igual 
número  de  Gigantes  y  dexando  dos  enanos  que  juntos  podian 
componer otra Danza más Decente: Y en su inteligencia sus señorias 
dieron  comisión  para  disponer  lo  que  le  pareciese.”12 Aquest 
caràcter llicenciós que semblava tenir la dansa fou la causa de la 
seua quasi total desaparició el 1766, any a partir del qual ja no en 
tornem a tenir notícia.
Altre ball del Corpus setcentista era la dansa de Bastons o del 
Paloteado,  molt  coneguda  també  per  tot  el  País  Valencià,  i, 
excepcionalment també s’incorporava un ball de  gitanos. Molt més 
estable fou la dansa de  la Moma,  una de les més antigues que es 
ballaven per totes les terres de parla catalana. A Alacant el primer 
testimoni  ens  el  dóna  el  Reglament  de  Carles  II  de  1669 per  al 
govern de la ciutat. Pel que sembla també és anomenada dansa dels 
diablillos o  dansa  de  la  Cuca  i  el  Drach,  perquè  acompanyava  a 
aquests dos animals figurats: 
“Vista otra memoria de Pedro Quesada… Sastre que importa 
19 libras,  10 sueldos y 9 dineros,  por el  Valor,  y  hechuras de los 
Vestidos de los que han baylado la Danza de la Cuca y el Drach, y  
demás  que  expresa  dicha  Memoria… Que  se  pague  la  Fiesta  del  
Corpus de este año, al respecto de la del año próximo pasado de mil  
setecientos y quinze, según la memoria aparte, añadiendo el Coste 
del  Drach,  y  Cuca  ajustado  por  el  Señor  Don  Antonio  Robla  y  
Canicia… Que a la Danza de la Cuca y el Drach que se ha añadido en 
este año, como havia por lo passado, se les den veinte libras, y al  
Dulzaynero de dicha Danza seis libras.”13
 
Es  tractava  d’un  ball,  entremesclat  amb  mímica,  que 
simbolitzava la lluita entre el bé i el mal, en el que intervé La Moma, 
que representa la Virtut, i set momos o diables que representen els 
set pecats capitals.  La Moma anava vestida de blanc i  els momos 
amb  vestits  policroms  on  predominaven  els  colors  roig  i  blau  (o 
negre) demoníacs. Els momos portaven uns bastons que colpejaven 
al ritme que marcava el tabalet i la dolçaina. Però el que més ens 
interessa  ací  són  els  dos  animals  fantàstics  que  acompanyaven  a 
aquesta  dansa:  el  drac  i  la  cuca  fera.  La  teatralitat  d’aquests 
elements simbòlics és de difícil estudi i el seu significat es perd en el 
temps: la transformació zoomòrfica de l’home, mitjançant disfresses, 
procedeix de cerimònies antigues i sembla tindre un origen màgic 
(de fet, és un costum encara freqüent actualment en les societats 
primitives).  Al no poder ser desarrelats de la memòria popular, el 
cristianisme  els  integrà  sota  la  supremacia  del  Corpus.14 Pero  la 
importància  dramàtica  que  adquereixen  aquestes  dos  figures 
monstruoses és inqüestionable: no és difícil imaginar el terror que 
causaria el seu pas entre la multitud, si bé el decurs del temps els 
donaria un sentit més còmic.
 
El  drac  és  possiblement  el  més  antic.  Ja  figurava  en  les 
processons anteriors al Corpus. El drac també havia format part de 
la  representació  de  la  batalla  de  Sant  Miquel  i  els  àngels  contra 
Lucífer i els diables, en l’entremés de l’Infern, ajudant a les forces 
diabòliques.15 Al perdre’s aquest entremés  romandrien el drac i els 
diables, però sense cap connexió. El drac tenia peus, ales i movia el 
cap. El manejaven vuit homes i era de fusta, cartró i paper. Portava 
un  ventall  d’oripell,  a  l’igual  que  els  acompanyants  que  també 
portaven palmes adornades amb oripell.
La cuca fera era una espècie de serp monstruosa, construïda 
amb fusta, que anava sobre rodes. A l’interior anaven varis homes 
que allargaven el coll de l’animal i manejaven el seu enorme cap en 
totes  les  direccions.  Per  la  boca  llançava  coets  i  correcames,  tot 
sorprenent a la mainada. Figurava ésser la femella del drac. També 
era  anomenada  tarasca,  mot  de  procedència  castellana  del  qual 
deriva la locució  tarascada que s’utilitza per qualificar el colp o el 
mos de la fira. En els documents municipals alacantins, fins i tot en 
els setcentistes que estan escrits en castellà, reb indistintament el 
nom de tarasca o cucafera. 
La popularitat d’aquests ésser monstruosos era tan gran que 
no podien faltar a la processó.  Bona prova d’això és que, quan la 
processó entrà en decadència per culpa d’una disputa sobre el horari 
entre les autoritats civils i el bisbat d’Oriola (conflicte que durà des 
del 1743 fins el 1759), fou el propi capítol eclesiàstic qui demanà a 
l’Ajuntament  l’assistència  d’aquests  elements  dramàtics,  tot 
prestant-se a avançar les despeses:  “…debe hacer presente que la 
tarasca, el dragon y las danzas, son un distintivo de esta celebridad 
para la alegria exterior, y que por eso es falta notable, y que espera  
que la Ciudad en esta atencion se anime a que concurran para que 
sea completa esta solemne accion…”16
El  Corpus  entrà  en  l’últim  terç  del  segle  XVIII  en  una 
decadència de la qual ja no es sobreposarà. Únicament el Corpus de 
la ciutat de València ha conservat una mostra de l’esplendor dels 
segles  anteriors.  A  Alacant,  malgrat  algun  intent  esporàdic  en 
rememorar les antigues processons religioses, com ocorregué el 5 
d’agost de 1878 en les festes de la Verge del Remei quan tornaren a 
eixir després de més d’un segle alguns personatges bíblics, el ball de 
bastons  i  les  danses  dels  nanos  i  gegants,  res  no  s’ha  pogut 
conservar  del  brillant  espectacle  que suposava  el  Corpus  alacantí 
durant l’Antic Règim. 
II.  EL  TEATRE  DEL  BARROC:  LA  CASA  DE  LES 
COMÈDIES
 
 A més del teatre religiós i profà, representat amb motiu de les 
festivitats religioses o polítiques, hi hagué a partir de finals del segle 
XVI un altre tipus de teatre laic de gran repercussió social en les 
dues  centúries  posteriors,  puix  s’escenificava  en  locals  estables 
preparats  expressament  per  a  l’espectacle  teatral.  En  efecte,  el 
teatre  d’origen  medieval  es  representava  a  l’aire  lliure  de  forma 
esporàdica en actes dirigits a tot el  poble; en canvi,  el  teatre del 
barroc es conreava en locals tancats, i, encara que estava limitat als 
grups socials que podien pagar una entrada, la major freqüència de 
les  representacions  produïa  un  impacte  més  consistent  sobre  el 
públic.    
Fou des de l’interior del  teatre religiós i  profà medieval  des 
d’on es desenvolupà en el poble el gust pels espectacles dramàtics, 
alhora que provocà unes majors necessitats  de diversió que ja no 
podien  cobrir,  solament,  les  esporàdiques  processons  civils  o 
religioses.  Així  nasqué  en  el  període  barroc  una  nova  pràctica 
escènica, de caràcter populista, que utilitzarà tot el bagatge popular 
del teatre profà anterior i els elements còmics procedents també del 
teatre  religiós  (que  l’esglèsia  havia  expulsat  de  les  seues 
representacions)  per  a  projectar-les  sobre  les  companyies 
professionals de joglars i còmics itinerants. Segurament, per poder 
constituir-se,  aquesta  nova  pràctica  teatral  necessità  també  del 
concurs  de  la  commedia  dell’arte que  les  companyies  italianes 
portaren  durant  tot  el  segle  XVI.17 Aquestes  companyies 
representaven en escenaris oberts de pobles i ciutats un espectacle 
no estrictament literari amb uns actors que eren a la vegada autors: 
era un teatre condicionat a la diversió i  a la cultura popular,  i  al 
marge de l’hegemonia feudal. El públic popular que ja havia gustat 
de  les  grans  celebracions  municipals  i  religioses,  va  acollir  amb 
satisfacció  aquestes  companyies  italianes.  La  pràctica  escènica 
populista es consolidà en el darrer quart del segle XVI i principis del 
XVII amb l’aparició dels locals teatrals.
Efectivament, arribà un moment en què el teatre es convertí en 
una finalitat en ell mateix. És aleshores quan l’art dramàtic vol un 
lloc concret per a la seua pràctica, un lloc que no siga ni l’interior del 
temple,  ni  la  plaça pública,  ni  els  salons cortesans… vol  un local 
propi  amb  un  espai  disposat  de  manera  permanent  per  a  les 
activitats  escèniques.  Al  nostre  domini  lingüístic  aquest  local 
s’anomenà  la  Casa  de  les  Comèdies (en  altres  llocs  Corral  de 
Comèdies), perquè estava dedicat fonamentalment a la representació 
de  comèdies  barroques.  Però  també  es  realitzaven  funcions  de 
titelles, les quals s’acostumbraven a fer al principi i al final de la 
temporada  o  durant  la  Quaresma,  època  en  la  qual  estaven 
prohibides les representacions d’actors de carn i os sota la pena de 
caure en pecat qui gosara incomplir la interdicció. Per això el tema 
dels espectacles de titelles era religiós, principalment comèdies de 
sants,  encara  que  també  es  podien  representar  obres  profanes 
(sainets, balls, etc.), és a dir, còpies en miniatura de tot el repertori 
de les cases de les comèdies.
Sobre  la  Casa  de  les  Comèdies  alacantina  cal  dir  que  fou 
fundada el  1616 amb l’objectiu  de  coadjuvar  a  les  necessitats  de 
l’Hospital Sant Joan de Déu, regentat per l’ordre religiosa del mateix 
nom.  El  teatre  estava  emplaçat  en  un  pati  de  l’Hospital,  que  es 
trobava al carrer de darrere de l’esglèsia de Sant Nicolau. Disposava 
d’un entaulat que feia d’escenari (situat en un costat del pati),  de 
tres fileres de bancs principals, d’altres més en la part central del 
pati i d’un amfiteatre amb grades. També hi havia, si més no, un pis 
de llotges destinades a les autoritats municipals, als representants 
estrangers  i  a  la  noblesa  local  més  acabalada.  Durant 
aproximadament els dos segles de funcionament de la Casa de les 
Comèdies, les companyies còmiques arribaven a Alacant, des de les 
ciutats properes amb local teatral, contractades per l’Hospital, per a 
representar  quaranta o cinquanta comèdies durant cadascuna de les 
dues subtemporades teatrals.  La Casa de les Comèdies sembla un 
coliseu de caràcter aristocràtic, encara que també hi assistia el clero, 
la burgesia i les classes mitjanes urbanes. Els preus de les entrades, 
que es pagaven dues vegades (una per a entrar al local i altra pel 
seient) eren cars, especialment per a les funcions d’òpera, i sembla 
que resultaven prohibitius per a la població menestral, la qual si hi 
assistia ho feia esporàdicament. Els gustos del públic depenia de la 
seua procedència social: mentres les classes dominants gaudien de 
les comèdies de capa i espasa o de l’òpera, la qual es convertí en 
l’últim terç del segle XVIII en el gènere amb més prestigi, les classes 
populars preferien els subgèneres còmics (sainets, balls, entremesos, 
titelles,  etc.).  A  diferència  dels  corrals  de  comèdies  de  Madrid, 
València, Sevilla i altres ciutats andaluses, on estan documentades 
moltes funcions de titelles, a Alacant no s’ha conservat cap testimoni 
de la seua presència durant l’època barroca.
  
III. L’ESPECTACLE TEATRAL MODERN
1. Titellaires i volantins al primer terç del segle XIX
Al primer terç del  segle XIX, junt als  gèneres declamats i  a 
l’òpera,  van  coexistir  altres  espectacles  considerats  de  menor 
prestigi  social,  però  molt  populars:  funambulisme,  pantomimes, 
titelles,  autòmats,  màquina  reial,  ombres  xineses,  màgia,  jocs  de 
mans, exhibició de curiositats o d’animals, etc., els quals molt sovint 
es  presentaven  combinats  en  una  matèixa  funció.  Aquests 
espectacles  teatrals  o  paratetrals  no  sols  es  representaven  als 
coliseus oficials, sinó també, i de manera preferent, en locals més 
secundaris  com  foren  alguns  magatzems  o  bodegues  habilitats  a 
l’efecte, els patis de les posades o, fins i tot, l’aire lliure.
De fet,  la  Casa de les Comèdies fou tancada a principis del 
segle  XIX,  moment  en  què  s’habilitaren  magatzems  i  locals 
provisionals per a fer representacions teatrals. Entre d’altres, tenim 
notícies  del  teatre  que  es  muntà  el  1807  al  carrer  Toneleros 
(actualment Jorge Juan),  anomenat el  Corral de los Cómicos,  o de 
l’agençament, a principis de la dècada dels trenta, d’altre local del 
carrer  Liorna  (avui  López  Torregrosa),  que  serà  conegut 
posteriorment amb el nom de Teatre Vell.
D’altra banda, com no era permesa la instal·lació de posades a 
l’interior de les poblacions, quan per la nit tancaven les portes de les 
muralles  alacantines,  els  hostes  s’havien  de  quedar  dins  de  les 
fondes.18 Això explica que les posades organitzaren diversions per als 
clients: parroquians no els faltaven, si tenim en compte el caràcter 
portuari  i  comercial  d’Alacant  i  la  quantitat  de  carreters  que  hi 
pernoctaven. Entre les posades alacantines més antigues (segle XVII) 
estaven L’Hostalet situada al final de la Vila Vella (concretament a la 
plaça Nova del Raval Roig) i la de Sant Francesc o de Vassallo que es 
trobava al raval de Sant Francesc, al final del carrer del Foso (actual 
Girona). De mitjans del XVIII tenim una dotzena de posades, entre 
les  que  reïxen La  Unión (centre  d’arribada  i  eixida  de  les 
diligències), Tadeo i La Figuera, que deu el seu nom al fet que tenia 
una figuera en mig del pati. Totes tres es trobaven a la Vall (l’actual 
Rambla de Méndez Núñez). A principis del XIX també hi havia  La 
Balseta (anomenada així perquè en aquest lloc hi havia un safareig 
públic), La Nova i L’Om. De més modernes tenim la coneguda fonda 
Bossio a la plaça de Chapí, la de Canyamona al carrer Pescateria, la 
del  Torrejó al carrer Enterradors, la del  tio Miquel al barri de Sant 
Antoni o la Fonda de La Marina.19 Tant en aquest darrer hostal com 
en les posades de  Vassallo i de  La Figuera tenim constància de la 
realització  de  funcions  d’equilibrisme,  jocs  de  força  o  de  mans, 
putxinel·lis, hipnotisme o suggestió.
Fou  durant  el  primer  terç  del  segle  XIX  quan  proliferaren 
aquestes  diversions  a  la  nostra  ciutat.  La  primera  notícia  que 
disposem sobre aquests espectacles menors correspon al 26 de juny 
de 1811, quan es dóna autorització a Lorenzo Carretero, professor 
d’instruments  de  Física  i  Astronomia  del  Reial  Observatori  de  la 
Cort,  per  presentar  “una diversión instructiva del  sistema celeste 
con todos sus fenómenos y además varias suertes de destreza de 
manos,  como también ilusiones de óptica,  vulgo,  fantasmagoría.”20 
Les funcions basades en els coneixements d’Astronomia, i l’exhibició 
de  curiositats  químiques,  de  màquines  acústiques,  òptiques  o 
hidràuliques gaudien de molta popularitat.
Altres  diversions  eren  les  ombres  xineses  i  les  llanternes 
màgiques. Les ombres xineses s’originaren probablement a la Xina i 
entraren a Europa Occidental a través de França, d’on passaren a la 
Península Ibèrica a finals del XVIII, gràcies a la dèria d’aquest segle 
per les coses i espectacles pseudo-científics. Les ombres xineses era 
un teatre molt humil, car simplement calia un llençol, un focus de 
llum i  unes figures de cartró.  El mes de març de 1813 Francisco 
Cucarella oferí al públic alacantí les maravelles de la seua Máquina 
de figuras, esculturas y sombras chinas. Les ombres tingueren gran 
popularitat  en  el  teatre  casolà  del  tercer  quart  del  segle  XIX, 
especialment a Catalunya, on la gran majoria d’obres escrites eren 
en català  i  han estat  impreses  en romanços  i  en  la  literatura de 
canya  i  cordill.21 Finalment  les  ombres  foren  desbancades  per  la 
múndia o llanterna màgica,  la  qual  no sols  mostrava tot  tipus de 
vistes naturals sinó que també representava escenes pintoresques o 
còmiques. 
El  mes  de  setembre  de  1813  hi  hagué  representacions  de 
titelles sota el nom de màquina reial, oferides per Juan Maestreti, 
Autor  de  la  Compañía  Cómica  de  Máquina  Real.  Els  anomenats 
titelles o polixinel·les podien ésser de tres classes: les marionetes o 
ninots de fusta dirigits amb fils, els ninots de mà o de guant, i els 
autòmats, que es podien denominar també teatre mecànic o retaule. 
Les  dues  primeres  eren  una  diversió  popular,  senzilla  i  un  tant 
grollera si tenim en compte que els cops i bastonades eren la base de 
l’espectacle, especialment en les titelles de mà. Per la seua part, els 
autòmats era una tradició d’origen àrab, portada a Europa a partir 
del  segle  XVI,  que  gaudí  de  gran  prestigi  en  les  corts  reials.  El 
retaule  o  teatre  mecànic  era  un  tipus  d’autòmats  molt  senzill: 
consistia en una caixa dividida per llistons laterals i verticals en varis 
compartiments, en cadascun dels quals es representaven, mitjançant 
figures  de  fusta  o  pasta,  escenes  religioses,  mitològiques  o 
històriques. Els ninots es manejaven amb un fil d’aram en espiral o 
per una roda que accionava el representant, mentre es cantava un 
romanç al·lusiu a la història representada. 
També s’oferien conjuntament amb els espectacles de titelles 
les funcions de pretidigitació i els jocs de mans i de màgia. Basat en 
aquests  jocs,  el  mag  Salvador  Pagán  representa  el  1814  un 
espectacle que, segon el seu programa, consistia en “toda especie de 
juegos de manos con primor, dando principio con la suerte de los 
cascabeles.  Jugará  los  cubiletes  con  pelotas  elásticas  delgadas  y 
gordas como cabezas. Juegos de naypes, la carta rota, la invisible en 
la almendra, la Bola simpática, la Columna triunfante, la suerte del 
Caballero don Juan Trinquin, la Fuente física, las Monedas volantes,  
el golpe del arma, el Libro mágico, el Relox molido en el almírez y  
otras muchas suertes distintas..., dando fin con un lucido Entremés 
de Purchinela.”22    
Possiblement,  els  espectacles  que gaudien de més celebritat 
eren  els  de  funambulisme.  Els  equilibristes,  pròpiament  dits, 
dansaven  en  la  corda  fluixa,  fent  exercicis  de  força,  agilitat  i 
equilibri,  mentre  que  els  acròbates  eren  actors  que  feien  salts  i 
acrobàcies. El funambulisme aparegué als teatres del País Valencià a 
finals  del  segle  XVI i  perdurà per  tot  el  XVII  i  XVIII.23 A Alacant 
vingué per juliol de 1816 el funàmbul Antonio Charinay, “natural de 
Italia  y  vasallo  de  S.  M.  el  Emperador  de  Alemania”,  qui  fa  una 
exhibició de les seues habilitats a la posada de Sant Francesc.24 Tant 
els espectacles de funambulisme, com els acrobàtics o els d’equitació 
foren els precursors del circ modern, les primeres funcions del qual 
es remunten al darrer quart del segle XVIII.
La  majoria  dels  equilibristes,  acròbats,  saltimbanquis, 
prestidigitadors, titellaires… eren estrangers (de fet, amb excepció 
dels titelles, no existia la barrera de l’idioma). Així, procedents de 
Barcelona on havien fet una gira, els estrangers Cramer i  Maffey, 
mostren  a  Alacant  el  29  de  gener  de  1817  un  retaule  o  teatret 
mecànic de caràcter mitològic, el programa del qual diu entre altres 
coses:
“Abrirá  la  escena  con  varias  figuras  metamorfóseas  y 
pintorescas, dansando de diferentes caracteres; seguirá la bajada del 
Arquelino al infierno de Plutón, protegido por la reyna Prisilpina, en 
donde se le verá comer y beber como cualquier persona; después 
seguirá  el  bayle  de  las  Ninfas  de  la  diosa  Flora,  en  donde  la  
brillantez de su porte, el ayre noble de sus actitudes, y la bondad en 
las decoraciones, nada dejará que desear a los espectadores que más 
les admire y agrade: dando fin el todo de la funcion al interesante 
punto de vista en relieve de la ciudad y puerto de Brent, del reyno de 
Nápoles:  se  distinguirá  en  él  con  la  mayor  claridad  la  entrada  y 
salida  de  los  buques  de  todo  porte,  hasta  los  del  horizonte,  
cruzándose  y  saludándose  recíprocamente;  el  movimiento  del 
Telégrafo  de  una  de  las  principales  torres,  avisa  a  la  ciudad  la  
llegada y rumbos de las embarcaciones que desde ella se avistan.”25 
Molt  sovint  aquestes  diversions  es  mostraven  combinades, 
formant-se  companyies  itinerants  que  igual  feien  prestidigitació  o 
jocs de força,  que titelles  o funambulisme.  Un exemple  d’aquesta 
col·laboració són les dues companyies que actuaren conjuntament, 
des de finals del mes de maig a últims de juny de 1817, a la fonda de 
La Figuera en una sèrie de funcions de funambulisme, acrobàcies i 
jocs  de  força  i  de  mans.  Una  companyia  era  espanyola  i  estava 
dirigida per Segorbino, mentre que l’altra era siciliana i  la dirigia 
Luis de Stéfani. Transcrivim a continuació el programa de la primera 
funció realitzada el 25-5-1817:
“Dará principio la  Señora Natalia  en la  maroma tirante.  En 
seguida la  Señorita  Luisa  bailará  un Minué muy primoroso sobre 
dicha maroma.  El  Isboeta procurará esmerarse.  A continuación el  
famoso Segorbino egecutará varios saltos y equilibrios, siendo uno 
de ellos  el  mantener  cuatro  personas  sobre  una tabla  tendida en 
dicha  maroma.  Después  se  egecutarán  los  primorosos  saltos  de 
tablado y batuda por los volteadores españoles e italianos con toda 
ligereza  y  agilidad.  La  Señorita  Natalia  egecutará  los  juegos  de 
fuerza, agilidad y equilibrios; juegos de mesas y sillas, y puntas de 
espadas,  acabando  esta  por  la  Pirámide.  El  Señor  de  Stéfani 
egecutará los más divertidos juegos de manos que se hayan visto  
hasta el presente en física, como de naipes, cajas de animales vivos,  
etc. Se dará fin a dicha función con la cuerda floja; lo que promete el  
Segorbino  egecutar  varias  suertes  que  serán  del  agrado  de  tan 
respetable Público.”26
Les funcions dels dies successius són semblants amb algunes 
variacions, com quan anuncien que “…seguirá el Sr. Stéfani con las 
purichinelas;  concluido  esto  seguirá  la  pantomima,  el  arlequín 
esqueleto, y se dará fin con la cuerda floja.”27    
Les  últimes  notícies  del  primer  terç  del  vuit-cents  respecte 
aquests espectacles menors pertanyen al 1829 amb l’actuació de la 
companyia equilibrista de Juana Jurión, i  al març de 1832 amb la 
participació de Juan Luis Cossul i dels seus fills Julio i Pablo en un 
concert de violoncel i en un espectacle de jocs orientals.
2. La desaparició del gènere a mitjans del vuit-cents
El 1847 fou inaugurat el Teatre Principal, el més important dels 
coliseus alacantins: amb ell comença l’època més fecunda del teatre 
a la nostra ciutat. El Principal ha estat, per origen i per història, el 
teatre de la burgesia local. La seua programació estava al servei de 
les  preferències  elitistes  de  les  classes  dominants,  les  quals 
contaminaren les altres capes socials. Tanmateix, també és cert que 
els empresaris del Principal van tindre que posar en cartell gèneres 
més del  gust  de les classes  populars,  i,  així,  oferiren funcions de 
màgia,  hipnotisme, exercicis acrobàtics,  ombres xineses o quadres 
dissolvents.
Per exemple, a mitjans de febrer de 1873 va vindre al Principal, 
procedent  de  València,  per  fer  mitja  dotzena  de  funcions,  la 
companyia  de  prestidigitació,  quadres  dissolvents,  ombres  i 
espectres que dirigia Mr. Brunet:
“Mr.  Brunet.  Esta  noche  ejecutará  este  célebre  profesor  de 
física-recreativa y prestidijitación una amena y sorprendente función,  
cuyos pormenores se han anunciado por programas.
El  cuadro de espectros se presentará  esta noche y mañana 
completamente variado, y la famosa Fontana luminosa se exhibirá 
por primera vez en este teatro en las dos funciones citadas.
No  dudamos  que  estará  hoy  y  mañana  concurrido  nuestro 
elegante teatro, en prueba de las simpatías que el público tiene por 
Mr. Brunet, tan distinguido como artista y hombre científico, como 
por su fino trato y amabilidad.”28   
  Altre  famós  presdigitador  estranger  que  vingué  al  primer 
coliseu alacantí fou Blanc, qui, a diferència d’altres col·legues seus 
que utilitzaven molts aparells físics i mecànics, entretenia el públic 
amb artefactes molt senzills. Tanmateix, no trobem al Principal cap 
representació de titelles en sentit estricte.
En realitat, a mitjans del segle XIX l’espectacle de titelles 
entrà en una crisi profunda. Tradicionalment el titellaire tenia fama 
de bregós, blasfem, bevedor i corre camins: en aquest sentit no ens 
ha de sorprendre que tant els moralistes com els il·lustrats foren tan 
contraris  als  titellaires  rodamons.29 Així,  aquest  membres  de  la 
faràdula tingueren que refugiar-se en el món rural, anant d’un poble 
a altre a la recerca de fires, festes o d’una ocasió propícia per exercir 
llur  ofici.  A  Catalunya  i  Mallorca  l’activitat  dels  titellaires  es  va 
estendre amb força, mentre que al País Valencià les notícies són més 
escasses Actualment ha sobreviscut l’anomenat  Betlem de Tirisitis 
d’Alcoi,  que es representa, al  menys des del  1870, en un barracó 
muntat  a  l’efecte  durant  les  festes  de  Nadal.  La  utilització  d’una 
vareta única per a cada ninot i l’ús de la llengüeta, en uns diàlegs 
transmitits  per  tradició  oral,  són  els  elements  més  característics 
d’aquest  auto nadalenc.  Per  altra  part,  a  Alacant  es  recorden les 
actuacions de la companyia de titelles del  Tio Lallave, que recorria 
els carrers de la ciutat a finals del vuit-cents.30 També són del segle 
XIX la major part dels titelles populars que encara avui són presents 
per  diferents  llocs  de  l’Estat  espanyol:  La  Tía  Norica,  Putxinel·li, 
Zaldico i  Ziripot,  Barriga Verde i  Cristobita,  emparentats d’alguna 
manera amb Guignol, Pulichinela, Punch, Kasperle, Hanswurst, etc.31 
3.  Els  espectacles  menors  dels  cafés  teatre i  d’altres  locals 
populars del sexenni revolucionari.
 La incorporació a l’oci d’amples capes de la població urbana 
durant el tercer terç del vuit-cents plantejava el problema de com 
omplir-lo,  i  per  això  calia  trobar  un  lleure  que  es  renovara 
constantment: només el teatre podia cobrir tal necessitat, raó per la 
qual l’art dramàtic va atényer gran vitalitat entre les classes mitjanes 
i menestrals ciutadanes. Tant fou així que els sis anys democràtics 
que seguiren a la revolució del 1868 foren l’època dels cafés teatre, 
anomenats  també  cafés  concert  o  cafés  cantant.  L’expansió 
urbanística  i  demogràfica  de  la  ciutat  facilità  l’aparició  d’aquests 
locals, que bàsicament obrien els mesos d’estiu. Eren teatrets creats 
per a un públic heterogeni, però eminentment popular, que, a l’haver 
millorat  la  seua  situació  econòmica,  ja  estava  en  condicions 
d’imposar els seus gustos.
Tenim tres cafés teatre: el  Variedades,  el  Verano i  el  Teatro-
Café. El Variedades, que estigue actiu des de principis de l’estiu de 
1872 fins  a  octubre de  1874,  era  un local  a  l’aire  lliure  situat  a 
l’actual plaça de Canalejas; durant la temporada hivernal es cobria 
amb  un  sostre  provisional  de  fusta.  Pel  que  respecta  al  Teatre 
d’Estiu, era a l’aire lliure, com el seu propi nom indica, però tant 
aquest  com  el  Teatro-Café  semblen  un  poc  més  luxosos  que 
l’anterior,  ja  que  disposaven  de  llotges  de  platea  i  de  segona 
categoria, butaques de preferència i paradis.32 El Teatro de Verano i 
el  Teatro-Café  deixaren  de  funcionar  després  de  la  temporada 
estiuenca  del  1872.  Sembla  que  en  aquests  centres  hi  havia  el 
costum de  jugar  a  la  loteria  de  cartrons  o  bingo i  a  altres  jocs 
prohibits  com  el  de  cartes.   Igualment  es  feien  balls  i  funcions 
amenes i variades, on es combinava el cant, la música, la màgia i els 
espectacles  lírico-dramàtics.  Així,  per  exemple,  l’agost  de 1873 la 
notable professora de física recreativa Elisa Limiñana va donar al 
Variedades unes quantes funcions de  “prestidigitación, escamoteo, 
magnetismo y gran poliorama eléctrico”.33 Eren els gèneres preferits 
d’un  públic  popular  i  molt  sorollós,  que  es  comportava  sovint  de 
manera poc respectuosa amb els actors i la resta dels espectadors. 
Tant el preu de l’entrada general, que variava entre mig quinzet i dos 
quinzets (si hom volia tindre dret a consumició), com l’horari de la 
funció que comançava a les vuit i mitja o nou de la nit, ens confirmen 
que el seu públic era eminentment popular i interclassista.
Alacant comptava també amb altre espai, la Plaça de Bous, que 
s’havia construït durant els anys 1846-49 al barri de Sant Antoni en 
substitució  de  l’antiga  que  havia  al  Barranquet,  molt  a  prop  de 
l’actual teatre Principal. A la Plaça de Bous es feien, preferentment a 
partir de la primavera, funcions acrobàtiques, eqüestres i de titelles. 
Els  preus  eren  econòmics:  la  cadira  de  pista  costava  1  pesseta  i 
l’entrada general 0,50 pessetes, mentre que la mitja entrada valia 30 
cèntims,  Per  a  les  empreses  arrendatàries  era  una  manera 
d’arrodonir els ingressos produïts per les corregudes de bous, les 
quals  tenien  uns  preus  bastant  superiors.  Que  els  espectacles 
acrobàtics  i  gimnàstics  es  presentaven  conjuntament  amb  el  de 
titelles, o al menys es confonien amb aquests, ens ho mostren moltes 
notes de premsa sobre aquest tipus de funcions, els quals apareixien 
sota  l’epígraf  titeres:  “Títeres.-  El  espectáculo  de  acróbatas  y 
gimnastas que tuvo efecto el domingo por la tarde en la Plaza de
Toros,  fué  bastante  regular,  aunque  desanimado  por  la  falta  de 
espectadores.”34
Al costat d’aquests locals estables, trobem altres espectacles 
més  o  menys  irregulars  i  itinerants  que  venien  a  cobrir  les 
necessitats d’esbargiment de la menestralia urbana. Molt interessant 
fou  la  mostra  d’un  ciclorama  portàtil,  denominat  en  altres  llocs 
tutilimundo,  que  presentava  el  cosmorama  de  la  guerra  franco-
prusiana: aquest instrument conssistiria en uns grans llençols pintats 
i  decorats  que  s’anirien  exhibint  mitjançant  un  torn  que  els 
enrotllaria. L’entrada a aquests curiosos espectacles, que sens dubte 
causarien l’admiració del públic, costava 2 rals.
Però, per a la nostra història la notícia de més valor que ens 
dóna la premsa és el teatret mecànic que amb el títol Los Andaluces 
es  muntà  al  pis  principal  del  número  7  del  carrer  Argensola.  Es 
tractava  d’un  teatre  cómico-bufo-mecánico  de  grans  figures 
d’autòmats  que  donava  espectacles  lírics  i  de  ball  en  una  o  més 
funcions diàries (a les 6 i/o a les 8 de la nit), que s’eixamplaven els 
dies festius a una més (a les 4 de la vesprada).  La representació 
durava dues hores i el preu de l’entrada amb cadira era d’un ral de 
billó. L’èxit d’aquest teatre fou tan gran que romangué a la nostra 
ciutat durant  l’inhabitual període de tres mesos: des del 25 de gener 
de 1874 fins a finals d’abril, si bé des del dia 18 d’aquest mes canvià 
el seu emplaçament a la Plaça del Mar.35    
4. Autòmats  i  putxinel·lis  en  els  escenaris  oficials  de  la 
restauració
A la  Restauració,  a  més dels  gèneres  teatrals  bàsics  (teatre 
declamat,  sarsuela  i  òpera)  hi  ha  tota  una  sèrie  de  funcions 
especials, com la sorprenent presentació al Principal dels anomenats 
quadres dissolvents al final d’una funció programada per Mr. Velle i 
la companyia Florentinos (8 i 9 d’octubre de 1879): “Los magníficos 
Cuadros  disolventes  alumbrados  con  la  nueva  luz  eléctrica, 
representando la Exposición de Paris de 1879, con las vistas de todos 
los principales monumentos españoles y estranjeros.”36 Bastants anys 
després  encara  s’exhibien  aquest  tipus  d’espectacles,  com  els 
quadres cromofundentes dels germans Peluispe (10-8-1895).37
Molt  interessants  foren  les  actuacions  del  teatre  mecànic 
d’autòmats  que,  sota  el  títol  de  la  Compañía  Acróbata  de  los 
Pigmeos, van fer durant tres dies a partir del 21 de març de 1886 al 
Teatro Español. És la darrer funció que tenim documentada (i un dels 
escassíssims  programes  conservats)  d’quest  popular  teatre  que 
estava situat en el carrer Liorna (actual López Torregrosa), ocupant 
la part de darrere del solar on avui es troba el Cinema Ideal.
Més  sensació  causaren  entre  els  aficionats  alacantins  els 
anomenats fantoches o putxinel·lis, col·lecció de ninots de fusta amb 
la  seua  corresponent  indumentària.  Gran  ressò  tingueren  els 
originals  fantoches del nord-americà Thomas Holden, qui va actuar 
al  Principal  a  partir  del  5  d’octubre  de  1888  durant  dotze  dies 
consecutius,  després  de  l’èxit  aconseguit  a  Barcelona  durant 
l’exposició universal d’aqueix any.
Però, sens dubte, l’espectacle de titelles que més acceptació va 
tindre entre el públic de finals del segle XIX fou el de los Fantoches 
Españoles d’Alfredo Narbón, que es presentaren en el Principal des 
del dia 9 al 18 d’abril de 1898, en plena temporada de Pasqua.38 Els 
tres centenars de figures que portava Narbón no sols eren estimades 
per la seua superioritat tècnica respecte els que s’havien vist fins 
aleshores,  la  qual  cosa els  donava tal  precisió i  naturalitat en els 
moviments  i  tal  gràcia  en les  gesticulacions  que semblaven ésser 
vius  de  carn  i  ossos,  sinó  també  per  la  seua  magnífica  i  luxosa 
indumentària.  Els  autòmats  entraven  al  petit  escenari,  saltaven, 
giraven, ballaven, eixien i feien tota classe de moviments combinats 
amb tanta precisió amb la paraula dels actors que parlaven des de 
dins  que  deixaven  bocabadats  els  espectadors.  A  aquests  trets 
positius  de  la  companyia  d’autòmats  s’afegien  les  bellíssimes  i 
sorprenents decoracions dels reputats escenògrafs catalans Moragas 
i  Urgelles  i  l’excel·lent  atretzzo  amb  uns  jocs  de  llums  molt  ben 
cominats.  Entre els  nombrosíssims decorats (250 diu el  programa 
anunciador  del  debut  de  la  companyia)  hi  havia  vertaderes  obres 
d’art,  al  dir  de  la  premsa  de  l’època,  i  reeixiren  els  que 
representaven al país del sol, la gruta de petxines i el saló gòtic de la 
comèdia  de  màgia  El  Aventurero  o  La  Maga  Alcina;  també  a  la 
comèdia d’espectacle  La Conquista de Argel eren de gran efecte la 
desfilada  de  les  tropes,  el  pas  de  la  cavalleria,  la  vista  del  port 
d’Alger  i  el  bombardeig  de  la  ciutat  per  l’esquadra;  igualment 
resultava sorprenent la correguda en la plaça de bous de Cádiz de la 
comèdia de gran aparell Barba azul, barba roja y barba gris. En  tots 
els casos les transformacions i mutacions dels decorats es feien de 
manera ràpida i  hàbil.  Tot ensems donava un efecte de vertadera 
ficció.  Va  sorprendre  veure  representades  en  la  seua  totalitat, 
possiblement  per  primera  vegada,  les  comèdies  fantàstiques  i  de 
màgia en quatre actes que portava en el seu repertori la companyia, 
la  major  part  de  les  quals  escrites  expressament  per  a  aquest 
espectacle per José Mazo: a més de les obres ja citades cal afegir La 
herencia del  diablo,  Marta la hechicera,  Aventuras de Tembleque, 
Las  astucias  de  Luzbel,  El  esclavo  de  Constantinopla,  La  guerra 
Franco Prusiana i molts sainets i intermedis còmics.
5. Les funcions dels teatres circ
Ja hem dit que els espectacles de titelles o de funambulisme 
formaven part molt sovint de les funcions circenses que es donaven 
en  circs  provisionals,  muntats  a  base  de  fusta  i  coberta  de  vela. 
Aquests establiments tenien caràcter itinerant, i les condicions que 
posava l’Ajuntament per a autoritzar el  seu muntatge eren les de 
tenir seguretat, no interrompre el trànsit per la via pública, deixar el 
pis en el mateix estat en què l’havien trobat i pagar un lloguer per 
l’arrendament del  terreny,  així  com fer front als drets assignats a 
aquesta classe d’espectacles per les tarifes vigents.
La plaça de la Constitució (actual plaça de Chapí) era l’espai 
elegit per al seu emplaçament, cosa que ocorria sovint: octubre de 
1871, febrer i març de 1873, gener de 1875, juliol i agost de 1878, 
setembre de 1879 i gener de 1880.39 Altre lloc era la plaça del Mar o 
el final de l’Esplanada, on s’instal·là l’abril de 1876 el circ italià de 
M. M. Cabanna i Capellini amb l’objectiu de “…dar en esta capital un 
número  determinado  de  funciones  con  exposición  de  fieras 
domésticas,  perros  y  monos  sabios,  ejercicios  ecuestres, 
gimnásticos, pantomímicos…”40
Però  foren  les  dues  últimes  dècades  del  segle  XIX  les  que 
significaren l’època gloriosa del circ a Alacant, ja que aquests anys 
es  muntaren  de  forma  estable  els  teatres  circ  alacantins  que 
tingueren l’exclusivitat dels espectacles circenses. Sense comptar un 
intent  frustrat  a  finals  del  1888  de  construir  un  circ  a  Benalua, 
disposat  tant  per  a  espectacles  acrobàtics  com  per  a  teatrals,41 
estigueren en funcionament en aquest període, consecutivament, dos 
teatres circ anomenats pels alacantins el Circ Vell (1881-1891) i el 
Circ Nou (1892-1907).  
Als  teatres  circ  predominaren,  lògicament,  els  espectacles 
circenses en general, si bé la sarsuela també fou molt ben acceptada. 
Les  funcions  circenses  conssistien  en  una  combinació  d’exercicis 
amb  cavalls  o  d’altres  animals,  salts  i  balls  acrobàtics,  números 
mímics i còmics, exercicis gimnàstics i actuacions musicals.  El propi 
nom d’algunes companyies indica el contingut de les sessions que 
donaven:  “compañía  ecuestre,  gimnástica,  acrobática,  cómica, 
mímica y musical”.  A les vesprades dels diumenges i dies festius el 
públic omplia de gom a gom el local per a veure aquest tipus de 
funcions.
Dins dels espectacles circenses també eren acceptats, de tant 
en tant,  la  ventrilòquia,  els  autòmats o les ombres xineses.  Foren 
curioses les quatre funcions que va donar el 3 i  el 4 de gener de 
1891  l’il·lusionista  Conde  Patrizio,  en  què  presentava   “las 
humorísticas  y  artísticas  siluetas  sombras  animadas” o  les 
projeccions  lluminoses  amb  el  Pliorama.  També  cal  ressenyar  les 
actuacions que, a partir del 25 de maig de 1892 i durant quasi un 
mes va donar el ventríloc espanyol Aragrev amb la seua col·lecció de 
ninots, número que formava part de la companyia del  Gran Circo 
Parish dirigida  per  A.  Loyal.  L’afamada  companyia  de  Micaela  R. 
Alegria Chiesi,  que fou la més habitual tant del Circ Vell  com del 
Nou, va portar com a novetat en abril de 1903 a Mr. Jules Harry, 
ombromaniste del Cristal Palace de Londres.
6. La ventrilòquia i altres espectacles de varietats a principis 
del segle XX
El primer terç del segle XX constitueix el període històric de 
major nombre de construccions de sales dedicades als espectacles 
públics,  algunes  de  les  quals  amb  una  cabuda  superior  a  la  del 
Principal. A principis de segle es reformà el Teatro-Salón Novedades 
(1895-1923) i es muntaren el Teatro de Verano (1903-1939), el Salón 
Alhambra (1908-1910)  i  els  primers  teatres-cinema:  el  Recreo 
Alicantino (1905-1907),  després  denominat  Teatro  Nuevo (1907-
1939),  el  Salón  Moderno (1906-1924)  i  el  Sport (1908-1936).  La 
segona i tercera dècada del nou-cents significà per a Alacant, i per a 
la resta del món, l’etapa de la construcció o reforma de les grans 
sales  cinematogràfiques  (sovint  aprofitades  per  a  espectacles 
teatrals),  les  quals  perduraren  fins  després  de  la  guerra  civil:  el 
Salón  España (1916),  el  Salón  Granados (1917),  el  Monumental-
Salón  Moderno (reconstruït  el  1924),  l’Ideal (1924)  i  el  Central 
(1924).  La majoria d’aquestes sales  comercials s’alimentaven d’un 
públic de classe mitjana i baixa, procedent no sols de la ciutat sinó 
dels pobles pròxims, gràcies a la millora de la comunicació amb la 
capital  que significà  la  posada en circulació  del  tramvia.  Aquests 
locals  alternaven  l’espectacle  teatral  amb  les  projeccions 
cinematogràfiques que resultaven molt més barates. La confirmació 
del cine com la diversió mes moderna i més d’acord amb els gustos 
del  públic  originà  un  traspàs  gradual  d’espectadors  del  teatre  al 
cine,  pèrdua que els  empresaris  tractaren de pal·liar,  entre altres 
mesures, amb la diversificació de l’oferta a base de les varietats i els 
nous gèneres musicals.
Les  varietés era  una  espècie  de  calaix  de  sastre  on  cabien 
subgèneres d’allò més diferent. Es tractava d’espectacles bàsicament 
musicals  a  base  d’artistes  diversos  com  vedettes,  cançonetistes, 
cupletistes,  tiples,  duetistes,  ballarines,  transformistes,  etc., 
acompanyat  sovint  per  algun  número  d’habilitat  a  base 
d’il·lusionisme,  prestidigitació,  màgia,  ventrilòquia,  autòmats, 
acrobàcia, jocs malabars i atlètics, pantomimes, faquirs, etc. En una 
mateixa  funció podien participar 6 espectacles  diferents  que eren 
representats  per actors  individuals  o  grups artístics,  que eixien a 
escena  4  vegades:  d’aquesta  manera  una  funció  podia  estar 
composada de més o menys 24 números o actuacions de 4 o 5 minuts 
cadascuna, amb la qual cosa l’espectacle durava més de dues hores. 
I tot a preus baratíssims. Per això, els espectacles de varietats van 
tenir molta acceptació popular durant les primeres dècades del segle 
XX,  quan  els  treballadors  (especialment  del  sector  serveis)  van 
conquistar la jornada de vuit hores i el descans dominical i van poder 
dedicar una part del seu temps lliure a l’oci. Les varietats, soles o 
combinades amb projeccions de cinematògraf, ocuparen la majoria 
de les sales teatrals de fusta o a l’aire lliure que es construiren en la 
primera i  segona dècada del  segle  XX,  així  com gran part  de les 
funcions  dels  grans  cinemes  de  pedra  que  es  van  construir  o 
remodelar als anys vint.
Aleshores, era en les funcions de varietats on tenien cabuda els 
titelles i el teatre animat. En primer lloc, hem de citar els magnífics 
autòmats Narbón, ja coneguts de l’etapa anterior, que van tornar a 
Alacant per a fer funcions per seccions, com s’acostumava a l’època, 
tant al Principal (del 6 al 20 d’octubre de 1907) com al Teatro Nuevo 
(del 3 al 10 de juny de 1911). Aquesta companyia havia triomfat al 
Teatre Lara de Madrid, a San Sebastian (on havien estat aplaudits 
pels  reis  d’Espanya)  i  a  altres  poblacions  peninsulars.  Ara,  la 
companyia  portava  21  artistes  i  havia  incorporat  decoracions 
d’Alarma i de l’italià Santi. A més de les obres que hem indicat més 
amunt, van presentar el divertit sainet còmic La tienda del Montañés 
amb la paròdia d’una correguda de bous, la sarsuela Los aparecidos 
de Carlos Arniches i Celso Lucio, la exitosa paròdia  El audaz Don 
Juan Tenorio i el sainet còmico-líric En busca de una princesa, escrit 
expressament  per  als  autòmats  per  Juan  Fernández  i  música 
d’Eduardo  Redal.  També  formaven  part  del  seu  repertori  les 
sarsueles i sainets següents:  La corte del Faraón, La taza de thé,  
Colorín colorao…, La rosa amarilla, la rendición de Argel, Los novios 
burlados, Los hijos del sol, La tuna salmantina, El caballo de bronce,  
De ranchero a Emperador, El alcalde torero i  La estatua de Doña 
Inés. 
     
Altrament,  foren  molt  curioses  les  actuacions  del  Hombre-
muñeco  Frosso al  Nuevo  (7  de  juny  de  1911),  i  de  La  muñeca 
mecánica de  El Trío Obiol al Principal i a l’Sport (11 de gener de 
1914).  En  ambdues  ocasions  no  es  tracta  d’autòmats,  sinó  de 
persones que es comporten com aqueixos. La popularitat del titella 
també va motivar la famosa coupletista La Fornarina a cantar per tot 
arreu  el  cèlebre  “Ole,  catapum,  catapum,  catapera,  arsa  p’arriba 
polichinela…” 
     
En  aquesta  època  també  abundaren  els  números  que 
presentaven els ventrílocs amb les seues famílies de ninots. Cal citar 
el cas dels ventrílocs Pastor i Lloret que van actuar al Teatro-Salón 
Novedades.  Igualment,  en  les  temporades  de  1910 i  1911,  es  va 
presentar  al  Nuevo  el  ventríloc  Caballero  Ariñano.  Alre  famós 
especialista  de  la  ventrilòquia  fou  El  Gran  Ferry,  qui  passà  pels 
escenaris del Teatre d’Estiu i del Salón España. Així podríem citar 
moltíssims més durant el primer terç del nou-cents. Entre els artistes 
alacantins  no  podem  deixar  d’esmentar  al  notable  ventríloc  del 
Rebolledo Mister  Nehelo,  qui,  a  més de disposar  d’una magnífica 
col·lecció de ninots, realitzava diverses experiències de prestomania 
i endevinació del pensament.
Però  amb  tota  seguretat,  el  ventíloc  que  més  sensació  va 
causar entre els espectadors alacantins, tant xiquets com majors, fou 
el  valencià  Paco  Sanz  i  la  seua  companyia  automecànica,  que  es 
presentà  en  moltes  ocasions  als  escenaris  de  la  nostra  ciutat:  al 
Nuevo (28-3-1911), al Teatre d’Estiu (18-7-1917, 14-9-1929, 5-9-1933 
i 6-9-1934), al Principal (20-1-1933), etc. Entre la seua esplèndida 
col·lecció d’autòmats,  formada per  22 o 25 ninots  que semblaven 
vertaders  éssers  vivents,  reeixien  el  xiquets  Pepito  i  Juanito,  la 
ballarina autòmata, el borratxo, el lloro mecànic i el director i primer 
actor Don Liborio. Aquest darrer personatge era molt celebrat pels 
divertits  diàlegs  que  muntava  i  pels  seus  enginyosos  comentaris 
sobre  assumptes  de  l’actualitat.  Si  a  això  unim  les  luxoses 
decoracions que portava, obra d’un membre de l’afamada dinastia 
escenogràfica valenciana dels Alós (suposem que seria Ricard Alós), 
podem comprendre com l’eminent ventríloc Paco Sanz no sols havia 
recorregut amb el seu espectacle tota Espanya, sinó que també era 
conegut als principals teatres del món.  
7. El guinyol en el teatre avanguardista dels anys trenta
Cal recordar que en el repertori modernista hi havia vertadera 
passió  estètica  pels  titeles,  cosa  que  es  nota,  per  exemple,  en 
algunes obres de ballet d’Igor Stravinsky.42 Per això, també té relació 
amb  el  nostre  tema,  encara  que  d’una  manera  col·lateral,  les 
excepcionals funcions que al Principal executaren el 2 de maig de 
1918 els famosíssims Ballets Russes de Paris, que, dirigits per Serge 
Diaghilev, han estat considerats els creadors del ballet modern. 
Major interés per a la nostra història va tindre l’actuació al 
Salón  españa  el  14  i  15  de  febrer  de  1930  de  la  companyia 
internacional de marionetes de The Walton’s And. Compª., titular de 
l’Empire de  Paris.  Procedent  dels  teatres  Palace  de  Barcelona  i 
Latina de Madrid, en la seua gira espanyola aquest conjunt titellaire 
portava  abundants  números  de  revista,  circ,  varietats,  apropòsits, 
musics-hall  i  tota  classe  d’atraccions  originals  interpretades  amb 
gran perfecció i a tot luxe de detalls, que feien la delícia del públic, 
especialment l’infantil.
Precisament  a  partir  dels  anys  trenta  el  teatre  de  màgia  i 
guinyol intentarà parlar a la imaginació dels xiquets amb les seus 
colorides fàbules i  fantasioses aventures, i  es convertirà,  més que 
mai, en un teatre dirigit als més petits durant les festes nadalenques. 
En aquest sentit,  no podem deixar de citar l’intent,  per febrer de 
1935,  d’un  artista  i  un  empresari  alacantins  de  crear  un  teatre 
expressament dedicat als titelles:
“Un teatro de marionetas. Un artista local, pintor destacado en 
una modalidad muy popular, y triunfador en ella, tiene el proyecto 
junto con el empresario de un teatro local muy popular, de explotar  
un teatro de marionetas,  exclusivamente para niños desde 8 a 80 
años. Van muy adelantados los trabajos y es muy posible que todavía 
en esta primavera, veamos ya en marcha esta modalidad escénica, a 
todo  arte  y  con  obras  escritas  exclusivamente  por  autores 
consagrados.”43  
No  hem  pogut  aclarir  a  quin  pintor  local  feia  referència 
aquesta nota periodística, però no ens estranyaria que es referís a 
algun artista foguerer, perquè els titelles i els ninots de les nostres 
fogueres tenen innegables punts en comú.
Altrament, el teatre de tendència progressista i avanguardista, 
realitzat  durant  l’etapa  republicana,  tampoc  no  s’oblidà  de  les 
marionetes;  ben  al  contrari,  García  Lorca,  Manuel  de  Falla,  Valle 
Inclán  i  Rafael  Alberti  recuperaren  aquest  gènere  popular  i  li 
donaren  categoria  literària.44 Federico  García  Lorca  va  portar 
l’espectacle ambulant de  La Barraca-Teatro Universitario a Alacant 
el  29,  30 i  31 de desembre de 1932, convidat per l’Ateneu per a 
mostrar algunes obres de Calderón i Cervantes al Principal;  però no 
sembla que representés cap espectacle de titelles. En canvi, i també 
a iniciativa de l’Ateneu, el 4 de març de 1934 Rafael Alberti va donar 
a conéixer a la Casa del Pueblo de la nostra ciutat la seua inèdita 
farsa antireligiosa per a guinyol titulada Bazar de la providencia o el 
vivo de su eminencia.
Durant la guerra civil va ser presentada al teatre Principal, per 
la companyia del Frente Popular de Benito Cebrián i Pepita Meliá, la 
comèdia  infantil  per  a  guinyol Pipo  y  Pipa  en  el  País  de  los  
Borriquitos,  en  presència  dels  autors  Magda  Donato  i  Salvador 
Bartolozzi, el darrer dels quals és, sens dubte, el titellaire espanyol 
més  important  d’aquest  segle.  També  el  grup  teatral  Altavoz  del 
Frente y la Alianza de intelectuales para la Defensa de la Cultura de 
Valencia representaren  vàries  obres  de  guinyol  de  caràcter 
antifeixista.45 Així, el 25 d’abril de 1937 al Teatre Principal posaren 
en escena El tomate guerrillero de Ramón Gaya, El Gil Gil de Rafael 
Alberti i El falso fakir de Rafael Dieste. Les dues peces primeres es 
reposaren  en  octubre  del  mateix  any  en  una  funció  realitzada  a 
l’Hospital,  representant-se  a  més  les  també  obres  de  titelles  Los 
papaítos  de  Franco d’Ortega  Redondo  i  Ten  cuidado  con  Venus, 
Canuto de Ponsó. Més funcions de guinyol per novembre de 1937 en 
la Residència d’Adults i  Casa del  Niño amb El  tomate guerrillero, 
obra ja coneguda i sens dubte la més popuar d’aquest gènere durant 
la guerra, ja que fou reposada novament el 20 de febrer de 1938 al 
Principal  per  la  Joventut  Socialista  Unificada  en  un  homenatge 
realitzat a Trifón Medrano en el aniversari de la seua mort.
La victòria franquista en la guerra d’Espanya va suposar un tall 
traumàtic de la producció teatral per a titelles, que tant impulsaren 
alguns autors de la generació del 27, com també ho significà per a la 
producció cultural en general. D’aquesta manera podem dir que en 
la postguerra desapareix el gènere, exceptuant alguna breu gira de 
Maese Villarejo per terres alacantines els anys 1956 i següents. A 
partir  del  1984,  amb la  Primera  campaña  de  títeres  de  Alicante, 
s’obri un nou capítol de la història del titella en la nostra ciutat que 
s’analitza en altre lloc d’aquesta publicació.  
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